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La circunstancia social en el arte 
Escr ibe: LUIS VIDALES 
- III -
PLASMACIONES DE LA ESTRUCTURA SOCIAL EN EL ARTE 
DE GRECIA 
PRIMERA PARTE 
Según la cronología usual, hacia el año 4500 antes de Cristo surgen 
en Babilonia y Egipto formas sociales y económicas nuevas, como culmina-
ción de la introducción de los metales. Hacia el año 2600 aparece un 
centro de actividad en el archipiélago o Mar Egeo. Hay una crisis hacia el 
año mil, o siglo X antes de Cr isto, marcada por la invasión de los dorios, 
que venían del norte de los Balcanes. Llegaron en tribus constituídas en 
forma comunalista primitiva. Los jonios, que habitaban el país, pueden 
caracterizarse como una sociedad dedicada al comercio. Incapaces de pre-
sentar resistencia a las tribus dorias, cohesivas y bien disciplinadas, los 
jonios, o por lo menos la espuma de aquella colectividad de concreta es-
tructura y forma de vida, huyó con sus riquezas a las ciudades de la costa 
del Asia Menor, donde encontró radicación. Nacen de allí las dos expresio-
nes, la dórica y la jónica, que se estudian en el arte griego. 
Los dos estilos marchan paralelamente, como expresión de dos tipos 
de sociedad diferen tes, y aunque llegue un momento en que Atenas tienda 
a la fusión de ambos, como reflejo del acon tecer político, los asientos del 
orden dórico permanecen en la Grecia continental (O limpia, Delos, Atenas, 
Corinto, Sicilia e Italia meridional) y los del jónico en la Grecia asiática 
( Efeso, Sardes, Samos, Mileto y Halicarnaso) . 
El origen del estilo dórico debe buscarse en la forma misma de la 
sociedad griega, desrle el momento en que esta pasa de una estructu1·ación 
de contenido solidario a las expresiones del esclavismo, como derecho de 
conquista. Cuando Grecia es ya una nación esclavista, surge el arte lla-
mado a1·caico. Será necesario repetir acá que el esclavismo no puede acrecer 
la productividad social sino por medio del desarrollo incesante de la mano 
de obra. La adquisición de masas de esclavos se hace la necesidad más pre-
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miosa de este orden social. Pero como el ritmo demográfico interno no 
le es suficient e, la guen-a se present a como el con-elacionador principal 
de la permanencia y el progreso de la sociedad misma. Toda la atención, 
entonces, se vierte hacia ella, siendo el guerrear el privilegio de los más 
aptos y de quienes se hallan mejor establecidos en la jerarquía social. Tal 
es la paradoja de esta economia : llevar esclavos a la muerte, cuando pre-
cisamente se trata de aumentar su número, resulta un contrasentido. El 
principio religioso -la mitología- se adaptará a esta conformación como 
la ideología general de la comunidad. Y al mismo tiempo que los esclavos 
no serán destinados a la conquista de esclavos, las clases distinguidas que 
son preparadas para la guerra, serán el objeto de la glorificación nacional. 
Esta preparación es la base que hace posible la institución de las olimpía-
das, a partir de las cuales (en el año 776 antes de Cristo) los dorios em-
piezan a tener en cuenta su arte y, en general, su historia, al paso que 
los jonios, establecidos en las colonias de Asia, lo hacen un siglo después. 
* * * 
Seriamos ingratos si dijéramos que la arquitectura dór ica se comporta 
mal con nuestra metodología crítica. Desde las épocas de su historia ver-
bal los dorios consideraron a Grecia como un país del que habían sido 
expulsados en tiempos remotos, y su invasión fue llamada por ellos mis-
mos "Regreso de los heraclidas". Sea lo que sea de ello, la verdad es que 
tomaron como base para sus primeros templos la planta del "megarón" 
pre-helénico que hallaron en el país de los jonios (lo que después se repite 
en otros pueblos y épocas por otros conquistadores). 
El primer t emplo dórico es de dimensiones pequeñas, el denominado 
in antis, con dos columnas en la portada. Viene luego un templo más des-
arrollado, con cuatro columnas en cada una de las dos fachadas principa-
les. Después, el templo gana en complejidad. Entonces la columnata rodea 
al templo por sus cuatro costados. De estos últimos los hay de dos tipos: 
el exástilo, o de seis columnas con sus fachadas, y el octástilo o sea el de 
ocho, del que en realidad solo se conocen dos: el Partenón y uno de los de 
Selinonte, en Sicilia. 
El exásti lo es el tipo de templo dórico ntás generalizado. En un prin-
cipio los templos dóricos fueron construídos en ladrillo (el de J uno, en 
O limpia, y el de Termos, son ejemplo de ello). En época posterior, se 
alzaron en piedra. En el período de Pericles fueron de mármol. 
E stos progresos, qué duda cabe, marchan de acuerdo con el desarrollo 
económico de una sociedad que se desenvuelve de lo simple a lo complejo. 
P ero es lo cierto que en ningun momento, en ningún período, el estilo de 
la arquitectura dórica abandonará su sobriedad. Se trata, en su seriedad, 
de un ahorro de formas sometidas al equilibrio de las estrictamente esen-
ciales, en lo que se refleja para quienes conocen realmente la naturaleza 
de estos fen ómenos, la límpida estruct ura social-económica y la ideología 
mitológica. Se ha dicho del dórico que es un estilo masculino, en oposición 
al jónico, que se califica de femenino. Si esta definición tiene una inten-
ción profunda, de carácter social-económico, ello es así. 
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El templo jónico, claro está, representa un estilo completamente dis-
tinto. Nacido del mismo "megarón" prehelénico, como puede verse en el 
primitivo templo descubierto en Neandria (Lesbos, hoy Mitilene) su pa-
rentesco con el ordPn de volutas, ya presente allí, lo liga por entero, en 
toda su estructura, con otra familia de arte completamente diferente a la 
dórica de la Grecia continental. 
Por cierto que no deja de ser de interés observar la trayectoria de 
un estilo, su transformación en el tiempo y su adaptación por un pueblo, 
tal como ocurrió con la voluta jónica, porque ello, para nosotros, america-
nos, puede darnos idea de lo que significó r ealmente la destrucción de for-
mas culminadas de arte por la conquista española. La representación más 
antigua de la flor de lis, en efecto, fue encontrada en un relieve fune-
rario de Assuam, Egipto (2.500 años antes de Cristo). Más desar rollada y 
con tendencias a la estilización arquitectónica, se halló en un or namento 
que decoraba la silla del trono de Usirtasen (2.000 años antes de Cristo) . 
Ya con las espi rales unidas, apar ece en los f rescos de las tumbas t ebanas 
( 1.500 años antes de Cristo) . En una ur na de loza correspondiente a la 
XlX dinastía ( 1.200 años antes de Cristo) la estilización es completa. 
Entre los fenicios. en un trozo de marfil perteneciente a un mueble hallado 
en Nimrud, se la ve geometrizada al modo egipcio, en combinación con las 
ramas de palma asirias. En los relieves asirios y los muebles orientales, 
lo mismo que en los sarcófagos f enicios, aparecen las mismas formas re-
torcidas. En Chipre mismo surge una columna fenicia ya con el capitel 
de volutas. El primer a ntecedente jónico es el del templo de Naxios, en 
Delfos, del s iglo VI antes de Cristo, y el más desarrollado, el del t emplo 
del Erecteón, en la Acrópolis de Atena s, o jónico clás ico, del siglo V. 
Es decir, que esta forma necesitó de dos mil años para llegar a su plenitud, 
en un nuevo estilo a rqui tectónico. Ni qué decir que estas expresiones plás 
ticas suelen ser, en su transcripción geométrica, simbolismos de la ideo-
logía religiosa en que se asienta la sociedad. 
Ni el templo dórico ni el jónico fueron siempre entidades arquitec-
tónicas simples. La tendencia fue la de que constituyeran parte integrante 
de los santuarios, aparecidos desde la época arcaica (los de Olimpia, en 
la Grecia dórica, y Delfos, en la Grecia jónica, se citan entre los más 
antiguos) . El complejo, sencillamente descrito, constaba de estos elemen-
tos: La "vía sacra", una especie de avenida bordeada por templos in antis 
y altares, columnas votivas y estatuas a los dioses, que conducía al recinto 
cerrado o "peri bolo"; dentro del recinto, el estadio para las olimpiadas, 
y el templo. Puer tas monumentales, "los propileos", permitían la entrada 
al santuario en cuyo interior se erigían las estatuas de los atletas y co-
rredores que resultaban triunfantes en los torneos. I nscripciones o dedi-
catorias glorificadoras adornaban los pedestales. El templo de Júpiter, en 
Olimpia, se halló literalmente sembrado de basas de las que había desapa-
recido la estatuaria corr espondiente a ese santuario. Las estatuas de los 
ex-votos se depositaban en los templos in ant is y en los grupos de los 
frontones del templo, destinándose el interior de este para la deidad mayor 
en cuyo nombre se había erigido el ~antuario. Las ciudades, y en ocasio-
nes los príncipes, concurrían con su óbolo, así que en el santuario de Delfos 
los templos in a ntis, llamados también t esoros, fuer on construídos por Ate-
- 878 -
Digitalizado por la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco de la República, Colombia.
nas, Tebas, Gnido, Sifno y Cirene, de suerte que aquello era una profusión, 
y una competencia de los dos estilos capitales de Grecia: dórico y jónico. 
Con la unificación polltica de las dos alas griegas, después de las guerras 
pérsicas, los dos estilos tienden a la fusión. De esta guisa, tales santuarios 
son la expresión material de la alianza de dioses y hombres que con el 
desarrollo de Grecia culmina de tan singular manera en la mitología y en 
la plástica. 
* * * 
De la misma manera que la mitologia más antigua se basaba en un 
corto número de dioses mayores, absolutamente impersonales, esto es, sin 
la fusión posterior de dios y de hombre, la forma artística conserva este 
mismo impersonalismo y solo se expresa en un corto número de tipos. 
En la Grecia dórica el Apolón arcaico (son ejemplo los procedentes del 
santuario de Apolo Ptoi, en Beocia) tiene exactamente las características 
de la divinidad. Nada de la condición del hombre entra en estas estatuas. 
Las piernas están juntas y los brazos pegados al torso, en la actitud de 
inmovilidad que corresponde a los dioses. La cabeza es rígida, de absoluta 
frontalidad con el torso. Este, desnudo, no tiene la menor alusión anatómi-
ca o de origen humano. El cráneo, pequeño, esférico, está cubierto por 
una larga cabellera. La frente es reducida, los ojos almendrados y oblicuos, 
y todas exhiben la sonrisa estereotipada griega que se conoce con el nombre 
genérico de "sonrisa arcaica'', tan particular de este arte, con toda certeza 
un signo convencional religioso que después parece reproducirse entre los 
etruscos y en algunos artistas del renacimiento, en este último caso ya con 
otro carácter. Sean estas estatuas representaciones de Apolo, el dios juvenil, 
o ex-votos olímpicos, es decir, efigies de justadores, la verdad es que en 
ellas lo estático de orden suprapP,rsonal imprime por completo sus fueros, 
tal como corresponde al arcaísmo social. 
Mucho tendrá que desenvolverse Grecia, en su "tempo" económico social, 
para que aparezca algún movimiento en estas estatuas de Apolos o atletas. 
Y cuando ello ocurre, este es muy tímido. Sencillamente, la estatua avanza 
una pierna, pero conservándola rígida, de tal suerte que los pies aparecen 
apoyados con toda la planta en el suelo. Este movimiento de báscula, sobre 
el que tanto se ha hablado, representa el esbozo material de un hecho his-
tórico de particular trascendencia en la plástica: es como el primer intento 
de paso que da la escultura para alejarse de la masa arquitectónica, lo 
que quiere decir para adquirir independencia, cuando ese mismo paso lo da 
el hombre social para el mismo propósito. En egipto ocurre lo mismo en las 
dos fases, la de pie junto y la de "báscula", sin que acabe de resolverse el 
proceso, por las específicas condiciones en que se desarrolla ese pueblo al 
través de su historia. Comparados un Apolo de "báscula" y el "Grupo de 
Micerino y su mujer", por ejemplo, la semejanza es evidente. Por cierto que 
se han querido ver en todo el arte arcaico de Grecia las características de 
una procedencia egipcia, pero, aunque los egipcios fueron maestros en todo 
el mundo antiguo -y en Grecia concretamente- lo cierto y lo fundamental 
es que aquella plástica de los apolones coincide con las normas inflexibles 
del A tica, de las que es una expresión intrínseca. 
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A diferencia de los Apolos desnudos de la Grecia continental, la más 
primitiva escultura jónica es la del tipo femenino de la joven virgen vestida, 
como corresponde sin duda a una sociedad más desenvuelta, de estructura 
e~¡Jecífica, en que la mujer puede ganar más preeminencia que en aquellas 
de perfiles feudales más acusados. Mas es lo curioso que los jonios 
dan comienzo al proceso escultórico fem enino en un punto más bajo. 
La estatua empieza adherida al bloque de mármol, como si saliera de la 
entraña misma del material arquitectónico o del fondo de la propia cantera. 
La escultura de una joven virgen vestida, hallada en Creta entre las ruinas 
de una ciudad pre-helénica, que actualmente se conserva en el Museo de 
Candia, así lo demuestra. Es una figura rígida, ataviada con una túnica 
de cintura ceñida, al uso pre-helénico y bucles labrados en forma de radios 
que caen sobre los hombros. En Olimpia se halló una estatuilla idéntica 
a esta, sometida también a la frontalidad, pero libre ya del bloque de 
mármol. Posterior a estas esculturas es sin duda el ex-voto de Nicandria 
hallado en Delos. Esta gran escultura parece una viga desbastada; de 
perfil presenta solamente dos planos paralelos, de modo que fue labrada 
para ser vista de frente, mostrando con ello, posiblemente, su origen del 
relieve o, lo que parece más específico, de la columna. La llamada H era 
de Samos, estatua casi cilíndrica, representa otro jalón dentro del mundo 
arcaico hacia la escultura del tipo femenino más complejo. Este t ipo se 
r esuelve definitivamente en las corai jónicas o muchachas, cuyo antece-
dente más remoto debe ser el del arquitrave del tesoro o templo in antis 
del santuario de Delfos, de la ciudad de Gnido, que se encuentra sostenido 
por dos estatuas femeninas, a manera de columnas. Después, en las cariá-
tides del Erecteo, la obra reputada como clásica del jónico, en la Acrópolis 
de Atenas, obtiene su culminación este tipo de representación femenina 
en Grecia. Las corai mismas son innumerables, de las que infinidad han 
sido encontradas en la Acrópolis de Atenas, lo que ha hecho pensar que 
se trata de ex-votos dedicados por las muchachas atenienses a la Minerva 
PoHas, la diosa anterior a la invasión de los persas. De todos modos, algu-
nas de estas son ya tan pet·sonales que se las denomina con nombre propio, 
como si se tratara de personas vivas. Una de las primeras de la serie, 
conocida con el nombre de "La alegre Emma", es todavía muy sencilla 
de ejecución y lleva impresa la característica r igidez arcaica. Esta core 
estaba finamente policromada, sus cabellos eran rubios y sus ojos pardos. 
La túnica todavía conserva restos de las orlas policromadas. Por supuesto 
que no debe creerse mucho en estos "personalismos" que se pretenden co-
lumbl·ar en el arte antiguo. El tratadista, el crítico y el público de hoy 
tienden a desentrañar en el arte de otros tiempos, con afán morboso, los 
rasgos del arte que corresponde a su tiempo, en el cual ven la culminación 
estética, siendo lo más cuerdo que obraran en sentido contrario: en el de 
saber ver la correspondencia del estatismo (o arcaísmo en este caso) con 
la constante social, para determinar la legitimidad del arte. Si obraran 
a sí, comprenderían que los rasgos que niegan la integridad de esa plástica 
son oscilaciones hacia una forma contTaria y, por lo mismo, hacia cambios 
en el mismo sentido en el seno de la estructura de la colectividad. Con ello 
queremos decir que nos parece un tanto festivo el nombre popular de 
"La alegre Emma", pues después de esta core viene todo un pueblo de 
- 880 -
Digitalizado por la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco de la República, Colombia.
ellas con túnica y manto ricamente labrados, en semejanza, y esto es lo 
esencial, con el labrado de las columnas de los templos. Claro ejemplo de 
ello es la core de Antenor. 
No quiere esto decir que allí se paralice el proceso de la estatuaria 
jónica femenina. Dentro del mismo período arcaico pasa de los ropajes 
interpretados en pliegues paralelos, a veces copiados simplemente del orden 
arquitectónico, a la adaptación del vestido al cuerpo y al esbozo del desnu-
do femenino, que en ocasiones se transparenta tras la tenue sugerencia 
arquitectónica de la túnica y el manto. El proceso, hasta llegar al desnudo 
del siglo IV antes de Cristo, con modelo carnal inclusive, es completo como 
en ningún otro pueblo de la anti~üedad y no hay constancia de que se hubie·· 
se cumplido en sentido contrario al del proceso social, sino en consonancia 
con este. En Egipto, sobre todo en la fase final de ciertos periodos históricos, 
se presenta el desnudo pero no persiste como forma social predominante 
en la plástica. 
E l Apolón arcaico, en cambio, es de más lento desar rollo hacia la 
humanización, como corresponde a la sociedad de la cual es hijo plástico. 
Su cuerpo desnudo se subdivide en planos, en l0s que las líneas principa-
les del pecho, la cintura y las caderas se acentúan violentamente. Esta 
técnica persiste hasta la propia época de Fidias. ¡Solo desaparece con 
Praxiteles, como puede verse en su llamado " Apolo Sauróctonos"! Definiti-
vamente, la sociedad dórica poseía condiciones internas en su formación 
que la conducían a permanecer internamente dentro de sus moldes tradi 
cionales, con un ritmo de transformación de sumo sosiego. 
Ya para salir del arcaísmo, la figura femenina a que ya nos referimos 
adquiere una representación plástica no poco sorprendente: la de la Vic-
toria o Nike volando, del esculto1· Akernos, fundamento de las victor ias 
griegas, romanas y, sin mayor esfuerzo de imaginación, de las estatuas 
y p inturas aladas del arte cristiano, ya que el simbolismo religioso no es 
tan cerrado como aparenta y siempre deja un resquicio por el cual se 
t ransvierte a otra ideología t rascendente, con otra s ignificación y otros 
usos. De la misma época son "El Moscóforo" , un hombre en mármol con un 
ternero al cuello, y "El Crióforo", pequeño bronce ha llado en Creta que 
representa a aun joven pastor con un cordero a cuestas, los que c!eben 
reputarse también como tipos escultóricos latentes que luego apa recerán, 
para novísima gloria, en la repr esentación del Buen Pastor, de las cata-
cumbas romanas. 
* * * 
La pintura de la época arcuica hoy conocida se reduce a la policromía 
del templo y a la decoración de vasos, de los cuales los dóricos siguen su 
orden arquitectónico de metopas y triglifos, y los jónicos aplican una 
pintura más libre. El dibujo geométr ico impera en esta cerámica. En 
cuanto a las representaciones, las más conocidas son las estilizadas hu-
manas, el caballo, el cisne. Impera en ellas el método del contorno dibu-
jístico y se observa la tendencia a solucionarlas dentro de la forma del 
t r iángulo, con el cuerpo recortado y las cinturas estrechas. Además, han 
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sido ejecutadas vistas de frente. Los tonos predominantes son el negro 
sobre claro. El estilo más característico del dórico arcaico es el de los 
jarros "Fypilón" o "Puerta Doble", antiguo portal de entrada al noroeste 
de Atenas, lugar del collombarium, donde fueron hallados. A la salida del 
arcaísmo, aparecen los frescos o temples monumentales, distribuidos en 
fajas o zonas superpuestas, en la misma forma de la decoración de los 
vasos. Los fondos eran siempre claros y las representaciones obscuras. Solo 
posteriormente la pintura mural tuvo una gama más rica. Finalmente, con 
Polignoto, jefe de la escuela jónica de pintura, el mural se hace rico de 
r ecursos e invenciones, libre e imaginativo. Entre sus obras, creadas en 
colaboración con sus discípulos, se cita la decoración de una "stoa" o pór-
tico, en Atenas, cuya descripción se conoce por Pausanias. Las tres paredes 
del pórtico, a juzgar por dicha descripción, exhibían tres frescos: el comba-
te de los atenienses con los centauros ; el cambate con las amazonas, y el 
combate con los persas. En algunos vasos se copian figuras del combate 
con las amazonas, y es en ellos donde se pueden hallar indicios del estilo 
pictórico tipicamente arquitectónico de esta escuela. En un sarcófago 
etrusco de Florencia aparece en color el mismo motivo, copia del fresco de 
la escuela de Polignoto. Pausanias hace también descripciones de frescos 
de Polignoto hechos en Delfos. Por una especie de copia en mosaico que 
se encontró en una tumba monumental de la Lidia, se sabe de los frescos 
que el maestro ejecutó en Platea, con temas de la guerra de Troya, entre 
ellos el regreso de Uliscs, reproducido en la copia citada, así como algunas 
de las figuras de los murales de Platea obtienen réplica en los vasos más 
típicos de la Atenas de entonces. Aristóteles fue comentarista acucioso de la 
obra del gran maestro griego. Por el filósofo se sabe que Polignoto no 
usaba la tercera dimensión, la profundidad, de modo que la perspectiva era 
de orden arquitectónica. Para pintar las figuras más lejanas recurría, sen-
cillamente al expediente de pintarlas hasta la mitad del cuerpo, valiéndose 
de franjas horizontales para la separación de los planos. En ocasiones 
aparecía uno que otro árbol, sin intención de composición o, por lo menos, 
de lo que esto se llama hoy. Como es lógico, su pintura nada tenía que 
hacer con el claroscuro, que es el principio de la perspectiva de los objetos 
expuestos a la luz. Los colores, tratados a la tinta, eran los elementales : 
el amarillo, el rojo, el verde, el azul, en manera predominante. Por último, 
los contornos de los dibujos aparecían fuertemente recortados por medio 
del perfil. El azul intenso, el carmín y el ocre parejos, planos, de esta 
pin tura, pasaron prontamente de los frescos a la cerámica, que con ante-
rioridad a Polignoto solo empleaba el rojo y el negro. Naturalmente, es de 
esperarse de la cordura de la gente de hoy, que está asistiendo a la mu-
danza de la pintura de la atmósfera física a la más amplia de los vacíos 
a llenar, que abandone el criterio tradicional, del renacimiento en adelante, 
de que esta es una pintura mal hecha, "por inhabilidad del artista", sino que, 
por el contrario, está magistralmente fundida al tipo orgánico de la estruc-
tura social de su tiempo, único dispensador de las normas estéticas. 
Mucho antes de Polignoto los griegos tenían la creencia de que los 
primeros maestros pintores llegaron de Egipto. Hoy, casi no hay duda de 
que ello fu e asi. Pero tampoco la hay de que en toda conformación más 
o menos solidaria de la sociedad, o por lo menos en aquella en que todavía 
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las tres artes plásticas marchan unidas, la pintura mural tiene las carac-
terísticas centrales que se ven en Egipto, en la pintura de Polignoto y por 
doquier. 
* * * 
Cuando aparece Fidias el arte plástico bahía hecho un gran recorrido. 
Es indudable que las guerras pérsicas llegaron acompañadas de cambios 
visibles en la estructura de la sociedad griega. Son innumerables las obras 
que, aun dentro de la severa normación tradicional, indican que algo esen-
cial intenta subvertir la estética vieja. Estaban ya para entonces desan·o-
llados los grandes centros de fundición de estatuas de Grecia: Egina y el 
Peloponeso. Y es lo curioso que siendo la fundición, por su propia técnica, el 
procedimiento ceñido a la mayor sobriedad de líneas, sea dentro de ella que 
acaso se marquen primeramente los aires de un arte nuevo. De "Los Tirani-
cidas", de Critias y Nesiotes (grupo escultórico que se hallaba en la Acrópo-
lis de Atenas) decía Luciano: "No deben ser imitados aquellos oradores ca-
r entes de sensibilidad, parecidos al grupo de "Los Tiranicidas" de Critias 
y Nesiotes". Con todo, ya aquí la temática es del orden civil y los persona-
jes se encuentran representando un gesto de su actividad, dentro de la 
partícula de tiempo que a este gesto corresponde. ¿N o es esto ya el trán-
sito a otro criterio plástico? Una pequeña cabeza en bronce, de viejo, de 
este mismo período, tiene todas las trazas de ser un retrato. El "chef 
d'euvre" de la fundición griega, no obstante, insiste en la solemnidad ar-
caica. Se trata de ''El Auriga de Delfos", es decir, de alguien que ya no 
es un dios sino un hombre. Pero qué grande pureza de estilo la de esta 
figura rígida, de pies planos, cuyo cuerpo se solaza en el quietismo de 
origen divino. Simple de forma, sencilla de líneas, fluye sosegadamente, con 
la más serena armonía, que la indumentaria cuasi-arquitectónica de plie-
gues rectos y el pequeño cráneo esférico, de tipo dórico, acentúan noble-
mente, como para dar testimonio de los retrocesos y avances de que está 
hecho el camino del arte. Pues bien: este "retroceso" es como un momento 
solemne de serenidad y equilibrio en la pugna de dos estilos, de dos concep-
ciones estéticas. 
Era tal vez lo que faltaba para la aparición de Myrón. Audaz, este 
fundidor de estatuas, se lanza a la conquista del estilo novísimo: llevar a 
la plástica las posiciones del hombre en el momento fugaz de su actividad, 
tales como saltar, correr, arrojar el disco. Su ideal estético se plasma en 
"El Discóbolo" y en el grupo de "Minerva y Marcias". Los antiguos dijeron 
de él: "Corporum tenus curiosus, animi sensus non expresit" (representó 
las formas del cuerpo pero no expresó las emociones del alma) . Después 
afirmará Quintiliano: "¿Puede haber algo más artificial y contorcionado 
que el Discóbolo de Myrón ?". No obstante, sus contemporáneos reconocían 
que Myrón había aumentado las posibilidades de las posiciones escultóricas 
(multiplicasse veritatem) que era precisamente de lo que se trataba en 
el paso de los dioses a lo humano que, entre paréntesis, no fue obra de 
Myrón sino de toda la sociedad griega en su conjunto. Ya para entonces, 
la verdad plástica era la apariencia visual y la atmósfera física y comen-
zaba a ser mentira el inmovilismo del arte en el ambiente pensado de la 
ideología religiosa, supraestructura de la comunidad. Lo curioso sigue 
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siendo que en Myrón aparezca la forma externa del movimiento y que 
solo mucho más tarde entre la emoción interior del ser a la plástica. Si 
alguna razón hay para ello, habrá que buscarla en las dudas u oscilacio-
nes de ciertos períodos de transición, en que los artistas o no acier tan a 
captar la onda social o, acertando, la reproducen en su dubitación. 
Policleto, más acendrado, menos externo que Myrón, se coloca en el 
plano del más grande maestro dorio de la transición. No abandona nunca 
la simetría de las partes y la cadencia de los movimientos y continúa em-
pleando la plástica de las cabezas esféricas sin expresión personal. Su 
más grande ejemplo, el "Dorüoro", escultura a la que se ha llamado "el 
kanon" por la perfecta medida de las proporciones y la suprema armonía 
del conjunto. Allí donde hace concesiones a los aires nuevos es en otra de 
sus obras capitales, el "Diadumenos", maravilla en que la animación es 
ya del orden humano. Dícese que habiendo sido convocados los artistas a 
concurso para la entronización de la estatua de una amazona en el t emplo 
de Efeso concursaron Policleto, Fidias, Cresilas y Faramón, quienes fue-
ron nombrados, a la vez, para servir de jurados. Verificada la elección cada 
uno votó por la propia, dejando el segundo lugar a la de Policleto, quien 
de esta manera obtuvo la mayoria absoluta. Que no lo sepan los "manza-
nillos". 
Con el relieve ocurre lo propio. Una " estela funeraria" intitulada "El 
mito de triptolemo", descubierta en Eleusis, presenta, por sobre los restos 
visibles de la estética arcaica, los signos estilísticos del nuevo arte. En la 
estela figuran C01·e y Deméter y abajo, en el primer plano, Triptolemo 
desciende a los infiernos a solicitar la germinación del trigo para alimento 
de los mortales. La anatomía de Triptolemo es ya clara y la técnica para 
expresar sentimientos pugna por dominar la composición. P or último, para 
no hacernos interminables, citar emos el "Trono Ludovisi", por la singular 
importancia que reviste en este tránsito a una plástica antagónica de la 
anterior. En este bloque de mármol en forma de trono, el respaldo pr esen-
ta a Venus naciendo de las ondas del mar; en una de las caras laterales 
se exalta el amor materno (la madre, cubierta con el velo de esposa, cuida 
la lámpara familiar); en la otra, la cortesana desnuda, con las piernas cru-
zadas, se entrega a la música. Como quien dice: las tres fases de la vida 
de Grecia en un solo conjunto : la de los dioses, la de la vida hogareña, 
burguesa o como se la quiera llamar, y la mundana, de ciertos medios 
urbanos. La fisonomía integral de una sociedad específica, con anécdota y 
todo. 
* * * 
Y bien. Tal es el panorama plástico griego cuando Fidias entra en 
escena. El arte de Fidias, por ello, representa el freno de la reconstrucción 
de Pericles contra los gérmenes de disolución del mundo clásico heleno, 
que alientan con soplo impetuoso en el arte. Fidias, así, practica en el arte 
la asepsia que Pericles lleva al canceroso cuerpo político y económico de 
la Grecia después de prolongadas contiendas externas e internas. Su pri-
mer aprendizaje fue la pintura y su maestro el gran Polignoto, quien le 
infundió la libe1·tad imaginativa de la escuela jónica. El arte dórico lo r e-
cibió de Hagelades, quien tenía sus fundiciones de estatuas en Argos. 
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Quedó de esta manera dotado de las bases fundamentales para fundir en un 
solo estilo las plásticas dóricas y jónicas, en el preciso momento en que 
las alas de Grecia se unían al impulso de la restauración nacional que 
advino después de las guerras pérsicas, a la vez que dotado de la capa-
cidad necesaria para hacer retroceder los fermentos desembozados del 
nuevo estilo, equilibrando armónicamente lo tradicional y lo nuevo, las 
deidades y las realidades, según la fórmula tantas veces repetida de "idea-
lización de lo humano y hurnanización de lo divino". Ello, por lo demás, 
estaba en toda la estructura social bajo la potencia realizadora del más 
alto represenb.nte político en ese momento de Grecia: Pericles. Fidias fue 
el intérprete, en el plano del arte, que necesitaba ese momento social. 
Un hecho aparentemente anecdótico contribuyó al éxito de Fidias. En 
el mundo moderno empieza a notarse el tropiezo que representa para la 
unión de las a1·tes plásticas la separación en ramos espedalizados del 
arquitecto, el escultor y el pintor. Por cierto que sucesos como las fre-
cuentes exposiciones de pintura por arquitectos, tienen un móvil más hondo 
que el que aparentemente se les atribuye. Fidias no tuvo este problema 
en su condición de escultor. Nombrado "strategos" o intedente general de 
los trabajos de reconstrucción arquitectónica y escultórica de Atenas, pudo 
tener en sus manos la compenetración orgánica de las artes plásticas, prin-
cipio material indispensable para la solución de los problemas que este 
suceso comporta. De ahí en adelante Fidias y su escuela no hacen más 
que marchar por el amplio camino de esta adecuación integral. Todo en 
el Partenón, surgido de ese origen, hasta los más nimios detalles, hasta la 
suave curva de la edificación general que, en un estilo rectilíneo, descu-
briera Penrose apenas el siglo pasado, confluye a unificarse con los grupos 
escultóricos de las altas partes del edificio, en que moran los dioses, y 
del vasto friso de 160 metros, bajo el pórtico, en contorno del templo, 
donde la vida griega tiene su expresión plástica, como si se tratara de una 
grande y única familia artística, unida por los vínculos genealógicos de 
una poderosa emoción plástica. 
Y es, además, un ejemplo patente de trabajo en equipo, bajo la guía 
del maestro, en el que resaltan lo mismo la ajustada planta del templo, 
obra de Ictinos, que las esculturas, en una cohesión en que se trasunta la 
unidad nacional. 
Es inútil hacer una lista de obras de Fidias, de las cuales la mayoría 
se ha perdido, otras solo se conocen por las descripciones de Pausanias 
(el frontón occidental del Partenón, por ejemplo) y el resto se conservan 
en los museos, mutilado en su mayor parte. Al través de este último tipo 
de obras, el estilo de Fidias y su escuela ha podido ser reconocido y con-
frontado a cabalidad con la expresión de Platón, cuando dijo de Fidias: 
"Crea como hombre inspirado''. Sabido es que Platón, quien combatió te-
nazmente el sensualismo del arte que pugnaba por irrumpir, impelido por 
los nuevos tiempos, habló de "la idea pura de la forma", que en Fidias y su 
escuela pareció tener cabal cumplimiento. 
Con todo, el sol no se puede tapar con las manos ni las trasformaciones 
detenerse en la historia del hombre. Fuerzas poderosas subterráneas, supe-
riores a los intentos de restauración sobre el molde clásico, inumpían aquí 
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y acullá, en la plástica fidiana, porque, sencillamente también tenían l ugar 
en el seno de la sociedad ateniense. Y es ello lo que se transparenta en 
el friso del Partenón. Representa él la procesión anual que toda la sociedad 
ateniense, en sus düerentes estratos o clases, hacía ante la Minerva de 
Fidias, para la renovación de su manto o "peplos". En el friso, unas fi-
guras son evidentemente de Fidias o de un corto número de discípulos más 
ajustados a su manera; otras, en cambio, o son más audaces hacia el estilo 
que pugna soterradamente por imponerse o son titubeantes en su ejecución 
plástica, como aquello que se crea de encargo. 
En tanto que inventor de tipos y de figuras, lo mismo que por su estilo 
grandioso, Fidias posee fuertes y siempre sorpresivas concomitancias con 
la pintura. En los vasos, los ceramistas helenos reproducían composiciones 
del maestro, de temas heroicos, al través de las cuales se adivina la influen-
cia de Polignoto en su arte. En el friso central del pórtico del Partenón, 
Marte aparece sentado, las manos entrelazando una de las r odillas, modelo 
harto pictórico y que en los vasos solía reproducir un viejo motivo de 
P olignoto. 
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Estado actual de la novela 
en Colombia 
Escribe: NESTOR MADRID-MALO 
-I-
Un estudio acerca del "estado actual de la novela en Colombia" no 
puede emprenderse sin una previa consideración del panorama que ese 
género ofrece en nuestro país desde principios del presente siglo, pues 
solo situando esa exposición dentro de la más vasta perspectiva que hasta 
allá se extiende, podrá t enerse una adecuada idea de las realidades actua-
les. Al menos desde el punto de vista simplemente histórico -y solo para 
dejar sentados tales precedentes- ya que en el caso de la novela colom-
biana no puede hablarse, en estricto sentido, de una evolución o desarrollo 
entroncado de las aportaciones -muy dispares e irregulares- que a nuestro 
aceno novelístico han sido hechas en los últimos sesenta años. En efecto, 
mucho de lo que en ese campo tenemos hoy, no procede de antecedentes 
propiamente dichos en el fluír progresivo de la novela colombiana, sino 
que bastante de ello hay que ir a buscarlo en fuentes externas de Europa 
y los Estados Unidos. Por eso, no es dable acudir con ese objeto al con-
cepto evolutivo -tal como lo ha hecho Antonio Curcio Altamar en su obra 
Evolución de la novela en Colombia (1)-, a no ser que se lo emplee sim-
plemente en el sent ido externo, o sea de historia literaria. Mas 110 en el 
interno, pues 110 es posible descubrir una concatenación armónica entre 
los diferentes períodos de su desarrollo, entre las corrientes que han predo-
minado en las distintas épocas. Teniendo en cuenta tales aclaraciones, pa-
saremos a enfocar rápidamente el decurso de nuestra novela hasta la se-
gunda guerra mundial, a partir de la cual abocaremos luego la situación 
presente, el estado que ella ucusa en la actualidad, que es el tema básico 
de este estudio. 
* * * 
Superado el costumbrismo -que habia r egido del t odo las letras co-
lombianas desde 1850- y puesto a un lado del romanticismo -que culmi-
nó rnaestramcnte con María (1867)- la novela colombiana llega a fines 
del siglo, exhausta de cuadros de costumbres y de imitaciones de Sir Walter 
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Scott. Tomando nuevo impulso, se revitaliza con la aparición en el mismo 
año (1897) de dos obras que le marcarían rumbos muy distintos y ya 
dentro de tendencias realistas que, sin embargo, r esultan atenuadas por el 
tratamiento de ciertos temas regionales o por el excesivo localismo co-
marcano que las distinguen. Son ellas Frutos de mi tierra (2) del antio-
queño Tomás Carrasquilla (1858-1940) -un nombre que permanecerá por 
muchas décadas más- y E l moro (3) de José Manuel Marroquín (1827-
1908), un gramático metido a novelista que había publicado antes Blas Gil 
(1896) y que no carecía de especiales condiciones en ese campo. Es bien 
cierto que también por esa época José Asunción Silva .( 1865-1896), escribía 
De sobremesa (1887-1896), novela-diario que hacia pendant a su poesía 
de adivinaciones modernistas. Pero la circunstancia de no haber sido pu-
blicada sino mucho después ( 4), hizo que no hubiera tenido eficacia como 
ejemplo en su tiempo. 
A partir de entonces, tres corrientes se pueden observar en el poste-
rior desarrollo de la novela colombiana: a) el realismo que se inicia con 
T omás Carrasquilla; b) el modernismo que comienza con Climaco Soto 
Borda y Emilio Cuervo Márquez, y e) la llamada "novela terrígena", que 
funda José Eustacio Rivera con La vorágine. 
La obra de Carrasquilla se extiende por casi toda la primera mitad del 
nuevo siglo -su muerte ocurre en 1940- y a lo largo de ese período su 
genio se manifestará en novelas tan íntegras como Grandeza (6), La mar-
quesa de Yolombó (6) y la trilogía Hace tiempos (7), que corona con maes-
tría la garbosa y castiza producción del novelista antioqueño (8). Influidos 
por él estarán sus paisanos Marco A. Jaramillo, con Mercedes (1907), 
Francisco de Paula Rendón, con Inocencia (1904) y Sol (1919), Lucrecio 
Vélez, con Rara avis (1911), Samuel Velásquez, con Al pie del Ruiz (1898), 
Madre (1897) e Hija (1904). Con ellos el realismo costumbrista antioque-
ño hace escuela, y llega hasta el propio Efe Gómez, seudónimo de Francis-
co Gómez Escobar, el cuentista y admirable novelista de Guayabo negro y 
Mi gente (1937), que marca el fin de esa trayectoria. 
En cuanto a la línea modernista, esta se inicia con Clímaco Soto Borda 
(1870-1919), cuyo libro Diana cazadora -escrito en 1900 y publicado en 
1915 (9)- contiene ya los elementos de una novela a la moderna, donde 
el tratamiento del tema, el estilo y la construcción dicen ya, con nervio y 
gracia, que se trata de a lgo nuevo en ese terreno. Soto, humorista lleno 
de finura y agudeza, escribió también otra novela, Polvo y ceniza (1906), 
que no tiene, empero, la dimensión de la anterior. También Emilio Cuervo 
Márquez (1873-1937) aporta a esta corriente cierto parnasianismo novelís-
tico con su obra Phinées -tragedia de los tiempos de Cristo- (1909-1910), 
escrita con tanta habilidad que no desmerece de sus similares europeas al 
estilo de¿Quo Vadis? o Fabiola. Pero es en La ráfaga (1910) y otras no-
velas cortas donde el modernismo de este autor encuentra su mejor ex-
presión. 
Sin embargo, el acontecimiento de la época fue -en este mismo as-
pecto- la publicación de Pax (11), novela escrita por Lorenzo Marroquín 
(1856-1918) en colaboración con José María Rivas Groot (1863-1923). Tan-
to por el tema -por primera vez se a bocaba literariamente un tema político: 
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el de la guerra civil de los mil días y sus nefastas consecuencias- como 
por haber sido considerada una novela en clave, en cuyos personajes se 
pretendió ver encarnadas algunas figuras de la época, provocó el inusitado 
revuelo y dio origen a candentes polémicas. La obra inaugura, sin duda, 
una nueva manera de ver la realidad nacional y, por su tono crítico y des-
carnado, bien puede ser considerada al arranque de la novela moderna en 
Colombia. A esta misma tendencia pertenece Alfonso Castro (1878-1943), 
con Hija espiritual (1905), Los humildes (1910), Abismos sociales (1922) y 
EJ señor doctor (1927). También Daniel Samper Ortega (1895-1943), es-
pecialmente por su obra La obsesión ( 1926), en la cual aborda un tema 
social, alejado ya de los románticos que trata en sus restantes novelas. 
Pero la culminación cuasi escandalosa de esta línea modernista se da 
en J osé María Vargas Vila (1860-1933), quien hizo más por liberar la 
r.ovela de las languideces románticas y finiseculares que cualquier otro 
latinoamericano, no obstante el excéntrico estilo que usara. En verdad, la 
obra novelística del gran panfletario desde Aura o las violetas (1889) 
hasta La novena sinfonía (1928), merece una consideración más objetiva 
y se1·ena -alejada de las mojigaterias críticas- a fin de determinar su 
verdadero papel en ese campu, que, a nuestro juicio, es mucho más impor-
tante del que hasta ahora se le ha asignado (12). Sin embargo, su influen-
cia en el ulterior desenvolvimiento del género en Colombia fue bien escaso, 
aunque no dejó de tener uno que otro discípulo. 
* * * 
Cuando en 1924 publica José Eustacio Rivera (1889-1928) La vorágine 
(13) no solamente inaugura la gran serie de la nueva novela latinoameri-
cana, sino que inicia en Colombia la "vuelta a la tierra" en lo que a la 
11ovela se refiere. Es la "novela terrígena" a que aludimos antes, que marca 
la tercera corriente en el desarrollo de Ja novelística colombiana. Pero esta 
"vuelta a la tierra" -que se advierte, por den1ás, en toda la novela ameri-
cana- es ya algo muy distinto del costumbrismo y del realismo que anterior-
mente había señalado el tratamiento novelístico de lo terrígeno. No se 
trata de una fácil descripción de costumbres o de una presentación de la 
realidad natural o social con sus implicaciones críticas, a lo Zolá o Galdós, 
sino de una visión nueva de una tierra, de una realidad nacional que había 
estado siempre allí sin encontrar adecuada expresión literaria ni exacta 
interpretación artística. Y en forma tal, que ese elemento de la realidad 
que se describe -la selva, el llano, la mina, la ciudad, la pampa- se 
convierte no solo en telón de fondo, en dintorno propio de la acción, sino 
en auténtico personaje de la novela, que los otros, los de carne y hueso 
literario, no hacen otra cosa que traslucir, padeciéndolo y reflejándolo en 
sus propias vidas y acciones. Es lo que sucede en La l'Orágine con la selva, 
verdadero protagonis ta que Arturo Cova no hace más que revelar y sufrir, 
hasta ser su víctima. 
Sin embargo, poca fue la influencia inmediata de la obra de Rivera en 
la novelística colombiana. Fue preciso el advenimiento de la sucesiva década 
de los treintas para que surgieran nombres como los de José A. Osorio Li-
zarazo (1900-1964): La cosecha, 1935; Hombres sin presente, 1938; El hom-
bre bajo la tierra, 1944, que es " la gran novela de la minería colombiana"; 
- 889-
Digitalizado por la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco de la República, Colombia.
José Restrepo Jaramillo (1896-1945), quien en David, hijo de Palestina 
(1931) concilia la tendencia sicológica con lo terrígeno antioqueño ; Alfre-
do Martínez Orozco (La voz de la tierra, 1932, La brecha, 1950) , con una 
obra merecedora de mejor acogida crítica; César Uribe Piedrahita (1897-
1951), quien en Toá (1933) y en Mancha de aceite (1935) demostró ser un 
afortunado discípulo de Rivera; Eduardo Zalamea Borda (1907-1963), cuya 
unigénita obra Cuatro años a bordo de mí mismo (1934), sobre la Guajira 
colombiana, consagró por la feliz coincidencia de un estilo y una técnica 
originales, aunque no continuó explotando toda la capacidad que al r es-
pecto tenía; Bernardo Arias Trujillo (1903-1938), indudable talento nove-
lístico quien en Risaralda ( 1935) traza ágiles cuadros de vida violenta y 
alegre; Jaime Buitrago (1904), por último quien desde P escadores del Mag-
dalena (1938) hasta La tierra es del indio (1955), pasando por Hombres 
trasplantados ( 1943) ha venido buscando una más exacta expresión nove-
lesca. 
* • * 
Realmente, es a partir de Rivera y de los nombres citados, cuando 
comienza la novela contemporánea de Colombia. Es decir, cuando supera-
das las tendencias romántica y modernista, nuestros novelistas se orientan 
hacia temas más autóctonos, aun que sin dejar de recibir benéficos aires 
europeos, sobr e todo a través de Proust, cuyo temporalismo sicológico 
influye no poco sobre Eduardo Zalamea Borda. Como habría de influir 
también después sobre Jaime Ardila Casamitjana en su Babel ( 1943) . Y a l 
mencionar a este autor ya es posible entrar a examinar aquellos de la 
década de los cuarenta con los cuales se inicia en verdad el ciclo de la 
novela actual colombiana. Y siempre con la presencia de José A. Osorio 
Lizarazo, cuya obra se extiende por treinta y cuatro años (1930-1964), 
coincidiendo con la de los nueve novelistas que en ese lapso van aparecien-
do. Prueba de ello es que aún en 1963, su última novela Camino en la som-
bra (14) es galardonada con el P remio Esso -máximo certamen del género 
en Colombia- en concurrencia con autores mucho más jóvenes. Por eso 
el caso de Osorio es comparable -proporciones guardadas- con el de don 
Tomás Carrasquilla, por la firme y sostenida vocación novelística que man-
tuvo durante toda su vida. A más de su obra maestra E l hombre bajo la tie-
rra, es preciso citar -fuera de las ya mencionadas- otras novelas suyas 
como La casa de vecindad (1930), Barranquilla 2.132 (1932) -primera 
novela colombiana de "fantaciencia", a l estilo de las de Welles y Huxley-, 
E l día del odio (1962) y E l pantano (1952), donde puede comprobar se cla-
ramente por qué este autor es sin duda el más logrado y completo no-
velista de toda esta época. 
La década de los cuarenta muestra la aparición de algunos autores 
de primera línea, a más del citado J aime Ardila Casamitjana (Babel, 1943; 
Las manzanas del paraíso, 1960), tales como Diego Castrillón Arboleda 
(J osé Tombéx, 1942; Sol en Tambalimbú, 1944); Jaime Ibáñez (No volverá 
la aurora, 1943; Cada voz lleva su angustia, 1944; Donde moran los sueños, 
1947); Manuel Mejia Vallejo (La t ierra éramos nosotros, 1946) ; J esú& 
Botero Restrepo (Andágueda, 1947); Manuel Zapata Olivella (Tierra mo-
jada, 1947); Clemente Airó (Yugo de niebla, 1948); Jaime Sanín Echeverri 
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(Una mujer de 4 en conducta, 1948; Arnoldo Palacios (Las estrellas son 
negras, 1949; Gonzalo Canal Ramírez (Orú, aceite de piedra, 1949); Elisa 
Mujica (Los dos tiempos, 1949), quienes ponen las bases de la nueva novela 
colombiana. Algunos de ellos, como Ardila, Mejía Vallejo, Zapata Olivella, 
Airó, Sanín Echeverri y Elisa Mujica han continuado su tarea novelística, 
en tanto que las obras de los restantes han sufrido una suspensión incom-
prensible. 
Diego Castrillón Arboleda (1920), nos brinda en José Tombé la es-
tampa de un líder indigena que intenta rebelarse contra la explotación 
del blanco a su sojuzgada raza, y que luego de sacrificar inútilmente a los 
suyos no es capaz ni siquiera de tomar venganza del asesinato de su 
padre y prefiere suicidarse ante la causa perdida. Es una novela en la 
línea de H uasipungo y tantas otras que tratan del problema social del 
indígena desposeído y maltratado. Y aunque, como lo anota Javier A1·ango 
Ferrer (15) , jncurre en el "uso y abuso de la jerigonza popular", Castrillón 
nos muestra allí que es dueño de su propio estilo y de una fresca manera 
de novelar. Cosa que confir.'l'la en su segtmda obra, Sol en Tarnbalirnbú, 
donde la validez romántica de un gran amor naufraga irremediablemente 
en el tejemaneje político de un ambiente de campanario. 
Jaime Ibáñez ( 1919), fue el escritor precoz de su generación. Lector 
apasionado de los novelistas ingleses de entre las dos guerras -Katherine 
Mansfiel, Aldous Huxley, Virginia Woolí- no nos sorprendió en abso-
luto cuando en 1943 -aún en la Universidad- apareció su poética novela 
No volverá la aurora. Ni cuando, poco después, confirmó en Cada voz lleva 
su a ng us tia (1944) las muy especiales disposiciones de novelista que en él 
se advertían. Traza aquí el drama de las tierras erosionadas, con t oda su 
secuela de miseria, angustias y de esperanzas frustradas, cuando cada 
uno se va dando cuenta de que se le va acabando la tierra, a n1edida que 
bajo el arado solo van apareciendo 1·esecos terrones, y al hombre no le toca 
otnl cosa que emigrar hacia más propicias zonas. Los méritos de esta no-
vela han sido recientemente relievados a través de una versión fílmica que 
pone de presente lo mejor de la ob1:·a de Ibáñez. Donde moran los sueños 
(1947), su última novela, es otro alto y meritorio apo1·te suyo a l género. 
En cuanto a Botero, Restrepo, Palacios y Canal Ramirez, todas están 
en la línea t errígena iniciada por Rivera, pero adicionadas con una inten-
ción de denuncia social que solo en parte aparece en La vorágine, cuando 
el viejo Clemente Silva cuenta de los horrores de la Casa Arana. Así J esús 
Botero Restrepo (1921) en Andágueda, cuando presenta la vida y penali-
dades de los "baharequeros" d6l Chocó, de esos lavadores de oro en los 
ríos de aluviones auríferos que explotan las compañías extranjeras. O 
Palacios, cuando en Las estrellas son negras ejemplifica dramáticamente, 
en la vida de Yrra -su personaje- la existencia miserable de sus her-
manos negros del Chocó¡ o Canal Ramh·ez, al relatar el cúmulo de ambi-
ciones y sumisiones que en Orú coinciden con la riqueza petrolera que surge 
de los pozos nortesantandereanos, y que navega en los oleoductos junto 
con el sudor y las lágrimas de los trabajadores inedentos. Son tres libros 
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de evidentes méritos que, por eso mismo, hacen aún más inexplicable el 
subsiguiente mutismo novelístico de dos de esos autores, pues Canal Ramír ez 
si ha continuado su tarea. 
Jaime Ardila Casamitjana (1919) escribió en 1943 su ya aludida no-
vela Babel, que por su técnica y su temática se aparta mucho del "terri-
genismo" que tan visible es en casi todos los autores de esta época. Para 
Curcio Altamar, esta obra "en la historia de la novela nacional contem-
poránea signüicará siempre una feliz aventura con un mensaje n uevo", 
pues es para él "la novela colombiana con un diseño narrativo más raro, 
abigarrado e interesante -el itinerario mental de ün joven inteligente, 
desajustado y arisco- en un fondo intelectuaUsta de mayor interés y 
osadía". En efecto, Ardila denota allí un fuerte influjo de Proust, visible 
en el papel que asigna al tiempo y a esa "memoria visceral" que se 
traduce en lo que el autor de este ensayo ha llamado poéticamente "me-
moria de los sueños". Aunque un tanto desordenada -como de su propio 
nomb1·e se deduce- Babel representa en verdad un caso único en la no-
vela contemporánea de Colombia. Posteriormente Ardila publicó en 1960 
una segunda novela, Las manzanas del paraíso, mucho menos original 
que la anterior, pero tal vez mejor escrita. Es lástima que este autor 
no se haya dedicado con mejor empeño a este género y que se haya 
perdido en otras actividades cotidianas. 
Jaime Sanín Ech everri debutó en 1948 con Una mujer de cuatro en 
conducta, en la cual el autor -al trazar la vida de Elena Restrepo pone 
de presente " algunas sombras morales y sicológicas del organismo an-
tioqueño", según opinión de Arango Ferrer, para quien esta obra es una 
"novela punzante y vivaz", aunque se r esiente de no pocas divagaciones 
eruditas que no vienen al caso. Algunos años después, en 1960, este autor 
publicó su segunda novela Quién dijo miedo, estructurada ya según me-
jot·es cánones, donde episodios de violencia se confunden con experiencias 
judiciales del narrador, para formar una trama bien llevada aunque sin 
muchas sorpresas estilísticas. 
El caso de Clemente Airó (1918), escritor español trasplantado y 
arraigado en Colombia después de la guerra civil peninsular, es bien 
diciente y ejemplar, por la forma como ha logrado insertarse en el cam-
po de la novela colombiana. A partir de Yugo de niebla (1948), Airó ha 
ido enriqueciendo su técnica y su lenguaje de novelista en sus sucesivas 
obras Somb1·as al sol (1951) y La ciudad y el viento (1961). Según el 
crítico Carlos Martín, su obra "se caracteriza por un realismo de inter-
pretación poética y anímica del hombre actual en su fisonomía y pro-
blemática social". Influenciado por corrientes más universales que la 
del resto de los novelistas colombianos, Airó ha logrado realizar una 
obra en la que el hombre y la sociedad protagonizan, mutuamente inter-
feridos, alucinantes historias o míseras aventuras vitales. Y todo ello, 
s in referencia necesaria al dintorno colombiano, salvo quizá en la última 
de las citadas obras, donde se dejan sentir los ecos de los penosos años 
que vivió hace poco el país. 
Elisa Mujica (1918) tiene el mérito de ser la única m ujer novelista 
de esta época que ha persistido en el género, aunque ha cultivado también 
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con gran éxito el cuento Angela y el diablo, (1953). Su primera novela, 
Los dos t iempos (1949) está muy a tono con el sentido y la intención 
predominantes en sus posteriores cuentos, donde un afán ilustrativo de 
los problemas de la mujer en la sociedad y un deseo de mejoramiento 
de las costumbres se advierte como preocupación fundamental. En su otra 
novela, Catalina (1963) -que ocupó el segundo puesto en el Premio Esso 
1962- ya se advierte una mayor maestría en el género y un mejor 
manejo de los elementos inherentes al mismo, lo cual se traduce en una 
obra fresca y tersa, escrita con gran propiedad idiomática. 
' * * * 
De esos nombres aparecidos en esta década de los cuarentas, hay dos 
-Zapata Olivella y Mejía Vallejo- que continuarán apareciendo luego 
en primer término, hasta el punto de integrar hoy -con otros no menos 
valiosos que surgirán posteriormente- la plana mayor de la novela co-
lombiana actual. Cuando Manuel Mejía Vallejo (1923) publicó en 1945 su 
primera novela La tierra éramos nosotros fue bien cierto que apenas estaba 
dando sus primeros pasos en este difícil terreno, con una desconsiderada 
utilización de lo descriptivo, de lo no necesariamente novelesco. Pero con 
una prosa que ya desde entonces algunos críticos calificaban de excelente. 
Sin embargo, faltaba mucho para que el novelista que en él había se en-
contrara a sí mismo. Igual cosa pasó con Manuel Zapata Olivella cuando 
en 1947 publicó Tierra mojada, novela sobre los cultivadores de arroz en 
el Sinú. Todavía se notaban allí ciertas vacilaciones que a la larga ha 
superado el novelista costeño. Pero Mejía Vallejo le ha llevado a este la 
ventaja de se1· además un cuentista Tiempo de sequia, l\Iedellín (1957). En 
efecto el escritor antioqueño ha sabido aprovechar sus cuentos como base 
para sus novelas. Así sucedió con Al pie de la ciudad ( 1957), basada en 
el relato del mismo nombre que apa1·eció en aquel volumen, premiado en 
1946 en el concurso de cuentos de El Nacional, de Caracas. Y lo mismo 
aconteció con El día señalado, ampliación de un cuento anterior (16). 
Al pie de la ciudad es una novela amarga y desapacible, muy dentro 
de la tónica que caracteriza a sus relatos de Tiempo de sequía. Su abultado 
contenido social la sit;úa entre los más dramáticos testimonios de la mi-
seria colectiva de un pueblo, ejemplüicada en ese patético arrabal de 
uLos banancos" que, situado Al pie de la ciudad, colecciona todos los de-
tritus de la urbe vecina. Pues las gentes que allí padecen y aman -aunque 
amar no es sino una forma de padecer- entre el barro y los albañales, 
son la resaca y el producto al tiempo de una estructura desequilibrada, 
cuya denuncia se hace aquí con valentía, aunque sin alegatos tremendistas. 
Es decir, con los solos elementos literarios, que le bastan y sobran al autor 
para plante&r una situación crítica y :para poner el dedo en la llaga -tan 
purulenta a veces- de ciertas realidades colombianas. Pero aun aquí se 
pueden advertir algunas fallas técnicas que Mejía superará y corregirá 
ampliamente en El día señalado, obra que con razón le valió el Premio 
Nadal 1964, uno de los más codiciados galardones de la novelística en es-
paiiol. Aquí ya todos los elementos que componen la obra tienen un valor 
estrictamente novelesco. Nada hay añadido o de relleno. La hora señalada, 
la de la venganza que realizará el forastero que trae un gallo bajo la ruana, 
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va llegando poco a poco, entre un bien combinado desfilar de personajes 
y en un ambiente rápido y atinadamente descl'ito, sobre el cual pesan las 
formas amenazadoras del volcán y de la violencia, que allí en el pueblo 
apenas se siente, pero que va a llegar desde los páramos vecinos, desde 
las breñas repletas de guerrilleros, el mismo "día señalado". En este lib1·o, 
en fin, Mejía Vallejo ha sabido disponer con toda destreza, todos aquellos 
ingredientes necesarios para lograr una excelente novela. Tarea en la cual 
se hallaba empeñado desde hacía años y que solo aquí pudo conseguir ple-
namente. 
Con Zapata Olivella (1920), ha sucedido otro tanto. Desde Tierra mo-
jada, el médico-novelista ha realizado una curva ascensional, que en La 
calle diez (1960) -que es la novela de la ciudad- va encontrando forma 
definida, en cuanto esta obra ya representa una maduración tanto en técnica 
como en estilo. Y que en Detrás del rostro (1964) - que le valiera el Pre-
mio Esso 1962- se decanta en una obra de franca certeza novelesca. Pero 
que es en su novela antet·ior, En Chimá nace un santo (1963), donde ad-
quiere ya perfiles maestros. Pues este libro es una obra goyesca, donde 
el barroco de la situaciones se atempera con la sobriedad del estilo, en un 
andar -y- viene entre la necrofilia colectiva de un pueblo fanatizado y 
turbio y esos fragmentos de la ínfima vida municipal que allí nos da, donde 
unos personajes caricaturescos trascunen maestramente llevados por la 
pluma de Zapata (17) . 
(Continuará). 
N O T A S 
(1) Editorial lnstit.uto Caro y Cuervo. Bogotá, 1957. Esta obra contiene una importante 
"Bib!iogralla de la novela colombiana" basta el año de 1956. 
(2) Libre1·la Nueva. Bogot.á. 1897. 
(3) A. Appleton, Nueva York, 1897. 
(4) Solo fue editada en 1925. (Edito1;a1 Cromos-Bogotñ) . 
(5) Editorial La Orgnnizaci6n. Medellín. 1910. 
(6) Librel'Ía de A. J. Cano. Medellín, 1928. 
(7) Hace tiempos; mem orias de E loy Gamboa, Editorial Atlántida. Medellín, 1935-1936, 
3 vols. : I "Por aguas y pedrejones" ; ll "Por cumbres y cañadas"; Ill "Del monte a ll\ 
ciudad". 
(8) Existe una magnifica edición de las Obras completas, con prólogo del proíesol' F e-
derico de Onis, publicada por E.P.E.S.A., Madrid, 1962. 
(9) Diana cazadora. N ovela escrita en la guerra de 1900. Imprenta artfs tica comercial, 
1916. Una segunda edición figura en el tomo 27 de la Biblioteca Popular de Cultura Co-
lombiana, Editorial A .B.C., Bogotá, 1942. 
(10) Imprenta de la luz, Bogotá, 1909. Hay traducción francesa: "Pbinées (A u temps 
du Christ.) ". Editions Eug~ne Figuiere, Parls, 1935. 
(11) Pnx, no,·ela de costu mbres latinoamericanas, Imprenta de la luz, Bogotá, 1907. 
Esta novela íue el best seller de su tiempo, con tres ediciones en el mismo año de su apa-
rición. La última edición fue hecha en la Biblioteca Popular de Cultura Colombiana, Vols. 
76 y 77, Bogotá, 1946. 
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(12) En realidad, la inmensa obra de Vargas Vila está por estudiar. Véase en Cu1·cio 
Altamar, op cit. págs. 318 a 320, una m uy completa bibliografla del g ran maestro colom· 
biano. Las Obras completas de este autor han sido publicadas por Editorial Sopena, Barce-
lona en 53 tomos. L as llamadas Obras completas de Vargas Vila, publicadas por la Bibliote-
ca Nueva, B uenos Aires, 1946, en 2 volúmenes. solo contienen diez de sus obras y, por 
tanto, no tienen nada de "completas". 
113) Editorial L. Tamayo y Cia . Bogotá, 1924. De La voráaine existen versiones a le-
mana, fran cesa, inglesa, portuguesa, italiana, rusa, checa, sueca y china. 
t141 Editada en 1965 por AguiJar, Madrid. 
Cl5J Ja,·ier Aungo Ferrer, médico y crítico colombiano, ha escrito e n 2 horas de lite-
ratura colombiena (Ediciones La tertulia Vol. 69, MedeiJ{n 1963), pó.¡r. 49-88, un sagaz 
capitulo sobre la novela en Colombia que contiene ya juicios sob1·e los nuevos valo1•es en 
e~e género. 
1 16) A más de Tiempo de sequía, Mejia Vallejo ha publicado otro volumen de cuentos : 
Cielo cerrado (Ediciones La tertulia, Vol. 7, Medellín, 19G3). 
117) Zapata Ollve lla ha publicado también una obra de teatro Hotel de va¡rabundos 
(Premio Esph·al 1954). y un libro de relatos, Cuentos de muerte y libertad, Bogotá, 1961, a 
más de otros libms de vio.jes y aventuras. 
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